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SAKRALE GEWÄNDER DES MITTELALTERS 


Ausstellung im Bayer. Nationalmuseum 


(Mit 2 Abbildungen) 


Das hundertjährige Bestehen des Museums gab den Anlaß zur Veranstaltung dieser 
Schau. Sie ist etwas Einmaliges und kam mit Recht in Bayern zustande, denn nur hier 
hat sich in engem Bereich eine solche Fülle liturgischer Gewänder aus so früher Zeit 
(9. bis 13. Jahrhundert) erhalten, — auch die Ewige Stadt hätte Ähnliches nicht zu 
bieten. 

Das Kernstück der Ausstellung bilden die Schätze des Bamberger Domes. Es sind zwei 
Gruppen: diejenige des alten Bestandes der Kaisergewänder und die andere des kürzlich 
hinzugekommenen Ornates Papst Clemens II. 

Der alte Bestand ist schon mehrmals außerhalb des Bamberger Domschatzes gezeigt 
worden; jetzt ist er im Nationalmuseum vollständig zu sehen: im Hauptraum der Ster- 
nenmantel Heinrichs II., anspruchvollstes Insigne der — hier unter christlichem Vor- 
zeichen ausgeübten — Herrschaft über die Welt in Zeit und Raum; gegenüber, stilistisch 
nahestehend, der Mantel der heiligen Kunigunde, nicht wie der Sternenmantel nachträg- 
lich dem Dom geschenkt, sondern von vornherein für diesen gefertigt; weiter der soge- 
nannte Reitermantel Heinrichs II. (Abb. 2), in seiner restaurierten neuen Gestalt die bei- 
den erstgenannten Mäntel an Schönheit noch übertreffend; der sogenannte Chormantel 
der heiligen Kunigunde, noch nicht wiederhergestellt, aber von edelster Wirkung in dem 
Zusammenklang von Weiß, Gold und etwas Rot; in der Mitte die Tunika Heinrichs I]. 
mit veränderter, dem originalen Zustand näherkommender Anordnung der alten mit 
Gold und Perlen gestickten Borten; daneben, für den von Heinrich II. eingesetzten 
Bischof Eberhard von Bamberg angefertigt, das früheste erhaltene Beispiel eines Ratio- 
nale, jenes bischöflichen Brustschmuckes, der den Zusammenhang der bischöflichen Amts- 
tracht mit jener des Hohenpriesters besonders deutlich in Erscheinung treten läßt. 

Der Zuwachs stammt aus dem Bamberger Hochgrab des Papstes Clemens II., der — 
früher Bischof von Bamberg — zwischen 1046 und 1052 hier beigesetzt wurde. Es sind 
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Et Ihe radatude | Re der kleineren Bern, eines. Nolkslncgen N Örnätes 
Kasel'und Dalmatika aus „geritztem* byzantinischem Seidenstoff, jetzt von der Farbe 
alten Goldes; ferner Pluviale und hohe, Schaftstiefel- ähnliche Pontifikalstrümpfe, ebenso 


wie das Pluviale die frühesten erhaltenen Vertreter ihrer Gattung, Cingulum, Stola, 


Teile der Mitra und Handschuhe, sogar die schwarzen Seidenkreuze des Palliums — 


dieses selbst ist wie alle Teile aus Wolle und Leinen nicht erhalten. 


Um diesen Grundstock, den kleinere Bamberger Leihgaben wie „der Gürtel der hei- 
‚ligen Kunigunde“ (wohl eine Stola) oder die Mitra des heiligen Otto von Bamberg 
' (aus St. Michael) bereichern, gruppiert sich, was andere bayerische Kirchen und Klöster 


zu bieten hatten. 


In erster Linie steht hier Augsburg mit zwei ottonischen Kaseln und vor allem mit 
den bedeutendsten und frühesten, noch karolingischen, deutschen Brettchenwebereien. 


Eine derselben, ein vollständig erhaltenes Cingulum, ist ein Geschenk der Königin 


Hemma, Gemahlin Ludwigs des Deutschen, an Bischof Witgarius von Augsburg; die 
Großbuchstaben der eingewebten Stiftungsinschrift besitzen ebenso wie die abschließen- 


den Adler die ganze Mächtigkeit karolingischer Form. Es folgt Niederaltaich mit den 


Paramenten seines Abtes Godehard, den Heinrich II. dann als Nachfolger des heiligen 
Bernward zum Bischof von Hildesheim bestimmt hat; darunter hervorzuheben die Kasel 
mit dem herrlichen, großgemusterten, auf Spanien zu lokalisierenden Schulterbesatz in 


Blau und Rot, die Pontifikalschuhe und der Panniselus am Abtstab. Nicht weniger 
' wichtig die Stücke aus Regensburg. Sie gehören schon ins 13. Jahrhundert, und die 


sogenannten Heinrichs-Gewänder bilden, so renovierungsbedürftig sie sind, durch 


"Anzahl, Reichtum und Fremdartigkeit der Ornamentik einen eindrucksvollen Abschluß. 


Die Liste der übrigen Leihgeber ist groß, auch die Museen in Bayern einschließlich des 
Germanischen Nationalmuseums gehören dazu, und das Hamburger Museum für Kunst 
und Gewerbe hat den herrlichen Regensburger (?) Stoff aus Lüne geschickt. 

Ganz besonders hervorzuheben aber ist es, daß das Domkapitel in Brixen seine Tre- 


. sore geöffnet und nicht nur die Gewänder des durch Geburt und Laufbahn Bayern eng 


verbundenen seligen Hartmann, sondern sogar die Purpurkasel des Bischofs Albuin zur 
Verfügung gestellt hat. Albuin war aus vornehmem bayerischen Geschlecht, die Kasel 
ist wahrscheinlich ein Geschenk Heinrichs II. Vor allem aber ist sie das großartigste 


Beispiel der byzantinischen imperialen Adlerstoffe und innerhalb der vielen künstlerisch 


hervorragenden Stücke der Ausstellung zweifellos das schönste (Abb. 3). 
Diese Übersicht zeigt, wie verschiedene Interessengebiete die Ausstellung berührt: 
das der liturgischen Gewandung, das der Geschichte — die traditionsmäßige Verbindung 


‚mit Fürsten der Welt und der Kirche, mit heilig und selig gesprochenen Bischöfen und 


Abten hat sicherlich wesentlich zur Bewahrung der Gewänder beigetragen — in erster 
Linie aber doch dasjenige der Kunstgeschichte. Der Kunsthistoriker gewinnt hier eine 
Vorstellung von der weitgehenden Verwendung der aus allen Teilen des Orients, auch 
aus dem islamischen Spanien importierten Stoffe und ihrer Verschiedenartigkeit, aber 


auch von der Wirkung, die sie als Vorbilder auf die europäische, speziell auf die deutsche 


Textilkunst und Stickerei gewonnen haben — man mag an palermitanische Borten oder 
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an den Micktevpichs aus 125% Gereon in Köln denkeh, Und der Unfang der Daran 
' Schätze bedeutender Kirchen läßt sich abschätzen, wenn man überlegt, daß der über und 


über mit Gold gestickte Mantel der heiligen Kunigunde nach seinen Darstellungen und 
Inschriften ausschließlich für die Weihnachtszeit bestimmt war. Vor allem aber geben 
diese Gewänder, nicht anders als diejenigen der Reichskleinodien, einen Begriff von. 
dem wahrhaft sakralen Charakter, der ihnen eigen ist. Sie besitzen den gleichen, ein " 
Jenseitiges anrührenden, zauberhaften Glanz wie die Goldschmiedearbeiten und Prunk- 
handschriften ihrer Zeit. BR 
Die Ausstellung ist das Resultat ner und mühevoller Arbeit, denn sie ist erst mög- A N 
lich geworden durch die Restaurierung eines großen Teiles der Gewänder, vor allem 
derjenigen in Bamberg und Augsburg. Viele Kräfte haben dabei mitgewirkt: das Bayer. 0 
Landesamt für Denkmalpflege als der offizielle Unternehmer, das Bamberger Dom- 
kapitel als der materielle Träger, die fast unvorstellbare manuelle Geschicklichkeit dr 
Näherinnen und Stickerinnen Gabriele Winklmaier, Elisabeth Roggemann (f 1954) und 
Johanna Huber, vor allem aber die sachkundige Leitung von Dr. Sigrid Müller-Chri- 
stensen, die seit 1949 ihre technischen und historischen Kenntnisse, ihre Erfahrung in 
der Behandlung von Stoffen ganz in den Dienst dieser Aufgabe gestellt hat. Ihr Ver- 
dienst ist nicht nur die Wiederherstellung der Kaisergewänder, sondern auch die Rettung 
des Papst-Ornates. Niemand konnte erwarten, daß aus den zerdrückten und verkrusteten 
Stoffknäueln, die sich in dem Grab fanden, ein so bedeutender Ornat entstehen könnte. 
Die in der Ausstellung ausliegenden Photos des Zustandes aller dieser Gewänder vor, 
während und nach der Restaurierung geben ein Bild von der Sorgfalt, mit der hier unter Bi 
Ausnutzung aller technischen Hilfsmittel verfahren wurde. Von den hierbei befolgen 
Prinzipien berichtet Sigrid Müller in dem von ihr bearbeiteten, splendid ausgestatteten, 
von Max Hirmer verlegten Katalog, der den neuesten Stand der Forschung gibt und 
auch die Techniken erläutert. Theodor Müller gibt die allgemeine Einführung, Erih 
Steingräber erörtert Art und Bedeutung der liturgischen Gewänder. Dieser Katalog wird x ic 


Bestand haben. Albert Boeckler 


DIE AUSSTELLUNG BARTHEL BRUYN 
(Mit 1 Abbildung) a 


Aus Anlaß des 400. Todesjahres von Barthel Bruyn unternahm das Wallraf-Richartz- 
Museum in Köln den Versuch, das Gesamtwerk dieses letzten großen Meisters der „Köl- 
ner Malerschule“ zusammenzutragen. Die Ausstellungsleitung, Helmut May und seine 
Mitarbeiter Hella Robels, Günther Ladstetter, namentlich auch Horst- Johs Tümmers, der 
über Bruyns Altarbilder eine Dissertation vorbereitet, haben zunächst unabhängig von 
der Möglichkeit, alle Werke zu zeigen, einen Katalog sämtlicher in der Literatur ge- 
nannter Bilder Bruyns und seiner Werkstatt ausgearbeitet, der in zweiter, abschließen- 
der Auflage 263 Nummern umfaßt. Das war seit Firmenich-Richartz’ Bruyn-Mono- 
graphie von 1891 nicht mehr geschehen. Ausgestellt wurden davon 128 Tafeln. Man “ 
bedauert, daß unter ihnen auch eine Reihe wichtiger Werke aus deutschen Museen fehlen, ; 
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wenngleich die Liste der Leihgeber mit 51 Namen zugleich die weite Streuung des 
Materials, die Gebefreudigkeit von Sammlern und Museen, nicht zuletzt die Sorgfalt 
und Umsicht bezeugt, mit der diese Ausstellung vorbereitet wurde. 

Gegliedert ist der Katalog in datierte und undatierte Bildnisse (54 bzw. 63 Name 
Bilder mit religiösen Themen (91 Nummern), Zuschreibungen und Schulwerke. Die 
beiden letzten Abteilungen führen ausschließlich Arbeiten auf, die nicht gezeigt werden, 
erwecken freilich zugleich den Eindruck, als wolle die Ausstellungsleitung für alle übri- 
gen Tafeln Eigenhändigkeit beanspruchen. Das war nicht ihre Absicht. Geht es doch in 
dieser ersten Bruyn-Ausstellung allein darum, das Material auszubreiten und so weit 
wie möglich sichtbar zu machen. Der Katalog vermeidet deshalb auch meist eine Stellung- 
nahme in Fragen der Zuschreibung und Datierung. Er will nicht als das Ergebnis sorg- 
fältiger Bruyn-Forschungen aufgefaßt werden, sondern als Ausgangspunkt für sie. 

Denn das ist die erste Einsicht, die sich dem Besucher dieser Ausstellung aufdrängt: 
Bruyn ist arg vernachlässigt worden. Schon die hohe Zahl der ihm zugeschriebenen 
Werke, verglichen mit der geringen aller übrigen Kölner Zeitgenossen, zeigt an, daß 
sein Name zu einem Sammelbegriff für die Produktion einer Epoche geworden ist, ein 
Vorgang, dem wir in der Geschichte der Kölner Malerei auch früher begegnen. Bekannt- 
lich wurde das ursprünglich dem Meister der Münchner Veronika oder dem Severiner 
zugeschriebene Oeuvre mit fortschreitender Einsicht unter mehrere Hände aufgeteilt. 
Für Bruyn wird diese Forschungsaufgabe behindert durch den geringen Anreiz, den 
seine nüchterne Persönlichkeit einer monographischen Untersuchung bietet, und erschwert 
durch die Qualitätsunterschiede in seinem gesicherten Oeuvre selbst. Ähnlich wie bei dem 
späten Cranach und anderen Malern dieser Epoche sind solche Unterschiede als ein 

Stilmerkmal seiner Kunst zu werten, in dem sich eine Situation der Malerei spiegelt, 
die technisch und ideell dem mittelalterlichen Werkstattbetrieb entwachsen war, sich 
aber das neuzeitliche Prinzip der Eigenhändigkeit noch nicht allerorts zu eigen gemacht 
hatte. 

Der Besucher tut gut daran, sich das Verfahren des Katalogs zu eigen zu machen 
und auf seinem Rundgang Bildnisse und religiöse Kompositionen gesondert zu be- 
trachten. Als Portraitist hat Bruyn einen unverkennbar persönlichen Stil entwickelt, der 
schon in seinen ersten gesicherten Portraits, so in dem Bürgermeister Reidt von 1525 des 
Kaiser-Friedrich-Museums (Nr. 3) faßbar wird, um sich bis etwa 1545 kontinuierlich 
zu entfalten. Seine Kennzeichen, die gemessenen Bewegungen der Dargestellten, ihre 
immer verhaltenen, zuweilen wie erloschenen Blicke, ihr oft preziöses Gebaren, eine 
etwas nüchterne Prosa in den Bürgermeister- und Patrizierbildern, zartere, lyrische Aus- 
druckswerte in den Verlöbnis- und Hochzeitsbildern prägen bis zum Ausgang der 30er 
Jahre Bruyns Kunst. Diese erreicht in so vollendeten Schöpfungen, wie sie der Basler 
Ritter van Baerthold von 1536 (Nr. 25) oder das Amsterdamer Mädchen von etwa 1538 
(Nr. 110) sind, ihren Höhepunkt, um dann bei wachsenden Bildformaten und An- 
sprüchen in den 40er Jahren zugleich an Qualität und Individualität der Auffassung 


abzunehmen. Die Einheitlichkeit der eigenhändigen Produktion erlaubt es, eine Reihe 


der ausgestellten Portraits für Bruyn anzuzweifeln, darunter Werke von hohem, teil- 
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weise ebenbürtigem Bang, so das wohl Böllandische Bildnis eines jungen Mannes mit der 3 \ 


Nelke von 1528 des Wallraf-Richartz-Museums (Nr. 4), ferner das meisterliche Bildnis 


eines Mannes mit dem Rosenkranz von 1533 im Germanischen Museum (Nr. 21), weiter- 


hin den Wilhelm Kannengießer bei Dr. Rosza in Hollywood (Nr. 46a) von 1550 und 


seine problematischere Replik in einer Münchner Sammlung (Nr. 46), namentlich aber 
den kraftvollen und intensiven Kopf des Antwerpener Museums (Nr. 96), dessen Eigen- Ä 


händigkeit der Katalog hervorhebt, der jedoch eher von einem flämischen Na ; 
Holbeins herrühren dürfte. 
Weniger klar läßt sich Bruyns Entwicklung an Hand seiner religiösen Kompositionen 


erschließen. Das hängt mit einem gewissen Eklektizismus zusammen, der ihn baldan 


kölnische, bald an flämische, bald auch an italienische Vorbilder Anschluß suchen läßt. ' 
So wird die Rekonstruktion seines Frühwerks erschwert durch die Tatsache, daß un- 


mittelbar vor dem ersten gesicherten Hauptwerk, dem Essener Altar von 1522—25 I 
(Nr. 146), ihn Bildwerke des Antwerpener Manierismus stark beeinflußt haben müssen. 


Der Katalog führt nicht weniger als 23 Tafeln auf, die vor dem Essener Auftrag liegen, 
und, ausgehend von dem Triptychon der ehemaligen Sig. Hax von 1515 (Nr. 142) 
und über dieses zurückreichend, auf etwa zehn Jahre verteilt werden können. Es ist. 


dem Verfasser nicht gelungen, aus dem dargebotenen Material ein eindeutiges Bild der 


Frühentwicklung zu gewinnen. Man bedauert, daß durch das Fehlen des zweiten 
großen Auftrags, der Flügel des Xantener Hochaltars von 1529—1534, nur zweit- 
rangige Werke uns über den Fortgang seiner Kunst Aufschluß geben. Ein interessantes 
Beispiel seiner Auseinandersetzung mit dem, was ihm von Werken des Florentiner 
Manierismus bekannt geworden sein kann, gibt der Altar mit der Legende der beiden 
hl. Ewalde aus St. Kunibert, dessen Rekonstruktion sich aus der Wiedervereinigung von 
Münchner, Darmstädter, in privaten Sammlungen verstreuten und zum Teil nur mehr 
in Abbildungen nachweisbaren Tafeln ergab (Nr. 175). Zugleich konnte das Kölner 


Stadtarchiv einen auch durch seinen Wortlaut aufschlußreichen Dokumentenfund vor- 


legen, durch den dieses Werk in das Jahr 1532 datiert wird. | 
Italienische Anregungen haben auch später noch Bruyns Schaffen bereichert. Das be- 
kannteste Beispiel ist das Nürnberger Bildnis einer Bürgerin als Hetäre (Nr. 211), bei 
dem wohl, wie Friedländer annahm, die Fassung eines leonardesken Motivs durch Joos 
van Cleve das vermittelnde Glied gebildet hat. Unbekannt, so weit ich sehe, blieb eine 
Übernahme aus Tizian. Sollte es noch niemandem aufgefallen sein, daß auf dem Leip- 
ziger Ecce Homo Pilatus mit den sprechenden Zügen Aretinos wiedergegeben ist 
(Abb. 1)? Er legt der Figur Christi den Mantel über die Schulter, wobei die Körper- 
haltung des von Tizian für Karl V. gemalten Ecce Homo von etwa 1545 mit einem aus 
der nordischen Tradition erwachsenen Kopftypus verbunden wird. Man weiß, daß 
Tizian eine Replik dieses Ecce Homo Weihnachten 1547 an Aretino geschenkt hat, ehe 
er das Original mit sich nach Augsburg nahm. Auf welchem Wege konnte sich Bruyn 
Kenntnis von diesen Zusammenhängen verschafft haben? } 
Bekanntlich hat auch Tizian selbst Aretino in dem großen Wiener Ecce Homo von 
1543 als Pilatus gemalt. Bruyn muß das Kompositionsschema dieses Werks schon wäh- 
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rend seiner Entstehung bekannt geworden sein, denn er übernimmt es in seinem Nürn- 


berger Passionsaltar aus St. Johann (Nr. 110, nicht ausgestellt), der gemeinhin in die 
Jahre 1538/39 datiert wird, demnach aber wohl später gemalt wurde. Tizian selbst, der 
gleichzeitig an seinem Wiener Ecce Homo für den deutschen Kaufmann van Haanen 
und an der Madrider Alocutio des Avalos arbeitete, war durch letzteren Auftrag auf die 
Alocutio des Konstantinbogens und die von ihr abhängige Alocutio Giulio Romanos in 
der Sala di Constantino des Vatikans hingelenkt worden, deren Kompositionsschema 
mit der kennzeichnenden Rückenfigur eines geharnischten Schildträgers und den auf 
einem Postament erhöhten Hauptfiguren er in beiden Werken übernahm, im Wiener 
Querformat, wo sie der herkömmlichen Ikonographie widerspricht, genauer als im 
Madrider Hochformat. Eben diese geharnischte Rückenfigur und die auf dem Postament 
stehenden Hauptfiguren bringt, übersetzt in die Sprache des Antwerpener Manierismus 
und die eigene, auch Bruyn in dem linken Flügel des Nürnberger Altars. Wenige Jahre 
später mag ihn die Kenntnis von jenem jüngeren Ecce Homo für Karl V. und Aretin 
zu unserer Tafel angeregt haben. Er könnte sie unmittelbar aus Augsburg bezogen 
haben, wo das Geschehen am Kaiserhof alle Augen auf sich lenkte. Diese Annahme 
würde das Werk nach 1548 datieren und zugleich einen Beleg für die hohe Qualität 
bilden, die zuweilen auch Bruyns Spätwerke noch auszeichnet. Gleichsam als halte er 
das Geschenk Tizians in Händen, zeigt sich der gefürchtete Literat auf der Leipziger 
Tafel. Wolfgang Braunfels 


DIE MENZEL-AUSSTELLUNG IN BERLIN 


"Anläßlich des fünfzigsten Todestages Adolf von Menzels veranstalten die Ehemals 
' Staatlichen Museen Berlin (National-Galerie) in neu ausgebauten Räumen des Dahlemer 
Museums eine umfassende Menzel-Ausstellung. Ihre Leitung liegt in den Händen von 
'P.O. Rave, dem die Lösung der sehr schwierigen Aufgabe gelang, das nach dem Kriegs- 
‚ende weit zerstreute Werk des Meisters hier zu einer übersichtlichen Schau zu vereinen. 
Vollständigkeit war nicht möglich, denn manches ist verloren, oder wenigstens nicht 
greifbar, aber das war auch nicht nötig und nicht angestrebt. Die Ausstellung bietet mit 
ihrem von Irmgard Wirth sorgfältig bearbeiteten Katalog, der durch den Abdruck 
zweier eigenhändiger Lebensskizzen Menzels (geschrieben anläßlich seiner Wahl in die 
Akademie der Künste 1853) und den Anhang der von Grete Neumann zusammen- 
gestellten Bibliographie sinnvoll bereichert wird, einen guten Überblick über Menzels 
Schaffen auf allen Gebieten seiner Tätigkeit und in allen Abschnitten seiner Entwicklung, 
und darauf kam es hier und jetzt an. Es zeigt sich hier die Geschlossenheit des Menzel- 
schen Werkes ebenso wie die Mannigfaltigkeit seiner Ausdrucksmöglichkeiten. 

Seit (1906) Meier-GräfesBuch über den jungen Menzel erschienen war, das die zweifel- 
los hochinteressante Entdeckung seiner frühen, den Impressionismus gleichsam vorweg- 
nehmenden Bilder aus den 40er Jahren brachte, die hier nahezu vollzählig versammelt 
sind, hat man sich gewöhnt, den Hauptwert auf diese Arbeiten zu legen. Sehr entgegen 


der eigenen Bewertung des Meisters, der seine fertig gemalten Historienbilder allein 


hoch schätzte, bewertete die von der Sehweise des Impressionismus beeinflußte Zeit fast 
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nur diese frühen Arbeiten. Damit war eine wichtige und vom künstlerischen Gesichts- 
punkt aus auch immer noch richtige Korrektur vorgenommen. Es wird ihr aber heute, 
nachdem wir den Abstand eines halben Jahrhunderts von diesem Werk gewonnen 
haben, eine zweite folgen müssen. Die Ausstellung nämlich beschränkt sich nicht auf die 
Frühwerke und die allgemein bekannten Historien, die vielmehr, mit wenigen Aus- 
nahmen, nur in den viel reizvolleren Skizzen vertreten sind, sondern sie zeigt aus allen 
Schaffensperioden Handzeichnungen und kleinere Arbeiten, besonders auch in der von 
Menzel bevorzugten Gouache-Technik, die ihn noch weit mehr als dem 19. Jahrhundert 
verhaftet erweisen als seine bekannten großen Gemälde. Insofern also muß unser Bild 
von der Persönlichkeit und dem Schaffen Menzels erneut korrigiert werden, als sich hier 
erweist, daß trotz des genialen Frühimpressionismus der Arbeiten der 40er Jahre bei 
Menzel, mehr als bei anderen bedeutenden Künstlern dieser Zeit, der Geist des Jahr- 
hunderts Form geworden ist: Die reale Welt wird hier mit geradezu wissenschaftlicher 
Akribie bis in alle Einzelheiten erfaßt, eine bewundernswerte technische Leistung, und 
ein Höchstmaß an Illusion des Wirklichen verdichtet sich im Bilde, dessen Aussage aber 
an der Oberfläche der Anschauung oder des Psychologischen bleibt. Man braucht nur den 
„Rabbi von Bagdad“ oder den „Kopf eines alten Juden“ (Kat. Nr. 54 u. 55) mit 
thematisch ähnlichen Arbeiten Rembrandts zu vergleichen, um des großen Abstandes im 
Geistigen inne zu werden. Menzels technische Leistung ist der Rembrandts nahezu 
gleich, aber bei Menzel bleibt ein Charakterkopf, was bei Rembrandt die Tiefen des 
Menschlichen aufschließt; das 19. Jahrhundert, und daher auch Menzel, kann in diese 
Bereiche nicht vordringen, weil ihm die Fülle der Erscheinungen den Weg zu den 
Wesenheiten versperrt. Diese Fülle aber soll möglichst ausgeschöpft werden und daher 
werden die Details gehäuft. (Vergl. etwa den „Pariser Wochentag“ von 1869, Kat. Nr. 
109 oder die „Prozession in Gastein“ von 1880, Kat. Nr. 129.) Hinzu kommt entweder 
ein literarisch-berichtender oder wenigstens ein genrehafter Zug, was fast in allen klei- 
neren Arbeiten Menzels zu beobachten ist. Besonders deutlich wird zudem die von den 
Werken der 40er Jahre stark abweichende, viel buntere Palette, deren sich Menzel be- 
sonders bei den Gouache-Bildern bedient. Es zeigt sich also hier, daß der späte Menzel 
der offiziellen, die Pariser Salons ebenso wie die deutschen Ausstellungen der Zeit über- 
wiegend füllenden Kunst weit mehr verhaftet ist als etwa Courbet, Leibl oder gar die 
französischen Impressionisten, mit denen er trotz der impressiven Züge seiner Malerei 
nicht viel gemein hat. Diese Feststellung bedeutet keine mindere Bewertung und keine 
Herabsetzung der bewundernswerten technischen und künstlerischen Leistung dieses 
genialen Könners. Vielmehr wird dem Betrachter gerade an Hand dieser Ausstellung die 
Qualität und die Fülle seines Werkes erneut bewußt, insbesondere, wenn er, neben den 
Gemälden, Gouachen und Handzeichnungen, auch noch das umfängliche, hier mit 200 
Nummern vertretene graphische Werk hinzunimmt. 

Es erweist sich in dieser Ausstellung erneut die Genialität des Meisters, der fast das 
ganze Jahrhundert durchlebt hat und mehr als mancher für die künstlerische Entwick- 
lung vielleicht bedeutendere Maler, ein Exponent dieser seiner Zeit ist. 

Hubertus Lossow 
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ü Emil Maurer, 359:$. mit 311 Bin und 1 Farbtafel; an Luzern, Bd. II: Sad a 


{ 
DAN, 


Er 
a - Stellung der Kirche im Rahmen der gotischen Bettelordensbauten ist ein besonderes 
Kapitel gewidmet. Emil Maurer hat richtig erkannt, daß die Kirche zum oberrheinisch- 
alemannischen Kunstkreis gehört, also trotz einiger Besonderheiten nah verwandt mit 
der Colmarer Franziskanerkirche und der Baseler Barfüßerkirche ist. Recht auffallend 
"ist der Unterschied zwischen dem wandhaft geformten, flach gedeckten Mittelschiff des 


Luzern, 2. Teil, von Adolf Reinle, 347 S. mit 280 Abb. — Basel, Verlag Birkhäuser, 
1954. 


N Die von der Gesellschaft für Schweizerische Kun Be herausgegebenen Inven- 


' tarbände, von denen seit 1927 bereits 30 z. T. recht stattliche Bände erschienen waren, 
"sind im Jahre 1954 um 2 weitere wertvolle Bände vermehrt worden. Ein ganzer Band 
‚ist dem ehemaligen Kloster Königsfelden gewidmet, das auf dem Gebiet des römischen 
Lagers Vindonissa östlich von Brugg liegt und von der Gemahlin Elisabeth des hier 


® a ‚ermordeten Königs Albrecht I. 1311 gegründet wurde. Es war ein Doppelkloster für 


Franziskaner und Clarissen, das bis 1528 bestand und dessen nur zu einem geringen 
Teil erhaltene Baulichkeiten heute als Heilanstalt dienen. Gut erhalten ist die Kloster- 


. kirche. Nächst dem geschichtlichen Überblick auf Seite 1—22 sind den Klosterbauten 
unter Benutzung alter Abbildungen 19 Seiten, der Klosterkirche mit Ausstattung und 


Grabstätten 30 Seiten gewidmet; alle Einzelheiten sind gut erörtert und der besonderen 


Langhauses und dem mit hohen, schlanken Fenstern gegliederten, mehr strukturell 
durchgebildeten und gewölbten Chor; dieser hat auch mehrfach abgetreppte Strebe- 
pfeiler. Aber hier steigen die Gewölbedienste nur in der Apsis des Sanktuariums vom 
Boden auf, während sie im Chor über Konsolen oberhalb der ehemaligen Chorgestühle 


ansetzen; recht frühzeitig ist der Verzicht auf Kapitelle zwischen den Diensten und 


Rippen, wie auch die Arkaden im Mittelschiff ohne Kämpferprofile gebildet sind. Der 
Hauptteil des Buches von Seite 73 bis 350 ist den berühmten Glasmalereien der 11 Chor- 
fenster gewidmet; hier hat der Verfasser in trefflicher Weise alle ikonographischen und 
stilistischen Fragen behandelt sowie recht ausführlich Vergleichsbeispiele herangezogen, 
die auch reichlich abgebildet sind, so daß hier auch alle Beziehungen zur Straßburger 
Glasmalerei einwandfrei klargestellt werden konnten. Das Buch kann demgemäß für 
alle künftigen Arbeiten über die gotische Glasmalerei als besonders wertvolles For- 
schungsmaterial gelten. — Der weitere neue Band über Luzern behandelt die Rathaus- 


- bauten und die sonstigen öffentlichen Gebäude, unter denen vor allem das Zeughaus von 


1567 und das 1784 umgebaute Münzgebäude von 1703—1704 sowie das mächtige 
Museggmagazin von 1685 bis 1686, welches das gesamte Stadtbild beherrscht, von 
Bedeutung sind. Auch die stattlichen Bauten des 19. Jahrhunderts wie das Waisenhaus 
(1808—1811) und die Kantonsbibliothek (1846—1849) sind instruktiv behandelt. Wei- 
terhin sind die Zunft- und Gesellschaftshäuser mit ihren kunstgewerblichen Kostbar- 


keiten sowie die Gasthäuser in gut behandelter Form aufgenommen. Der Hauptteil des 


Bandes gilt von Seite 107 bis 294 den städtischen Wohnbauten sowie den Herrensitzen 
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q und an im ae eine Gruppen von recht beachtlichen Baitens von der Spät- 
 gotik bis zum Zeitalter des Klassizismus. Besondere Bedeutung über das lokalgeschicht- 


m 


liche Interesse hinaus beanspruchen der schöne Säulenhof des für Heinrich Fleckenstein 


1524 erbauten Hauses am Hirschenplatz, das heute der Familie Göldlin von Tiefenau 


gehört, unter den Holzbauten das 1679 in Riegelwerk errichtete Anderallmend-Haus 
am Kasernenplatz. Als Herrensitz ist das für die Familie Schumacher 1772 erbaute 
„Himmelreich“ mit seiner Kapelle von allgemeinem kunstgeschichtlichen Interesse. 


Den Schluß des Bandes bilder auf Seite 297—324 ein kunstgeschichtlicher Überblick 


über die Stellung Luzerns, deren Eigenart auf dem engen Durchdringen deutschen und 
italienischen Schaffens beruht, zumal für die wichtigsten Kunstwerke die Auftraggeber 
fremde Meister beriefen. Der unter den „italienischen“ Bauten vorbildliche Rittersche 
Palast, der 1557 begonnen, aber 1577 den Jesuiten überlassen wurde, ist bereits im 1953 


erschienenen ersten Luzerner Band behandelt. Der Überblick ist nach den einzelnen 


Kunstgattungen, Architektur, Plastik, Malerei, Stukkaturen, 'Tischmacherei und Altar- 
bau, Goldschmiedekunst, Textilkünste, Ofen, Kunstschlosserei, Gußarbeiten, in beson- 


deren Kapiteln behandelt und bietet daher auf lokalgeschichtlicher Grundlage ein gutes ZN 
und höchst lesenswertes Gesamtbild. Ernst Gally% 


ITALO FALDI, Galleria Borghese. Le sculture dal secolo XVI al XIX. (Cataloghi dei 


Musei e Gallerie d’Italia, hrsg. von der Direzione Generale delle Antichitä e belle Arti.) j 


Libreria dello Stato. Roma o. J. (1954) 83 S. Text und 60 Abb. auf Tafeln. 


Nachdem die italienischen Kunstwerke aus den Bergungsorten in die Museen zurück- 


gekehrt sind und diese zumeist aus diesem Anlaß einer Neuordnung unterzogen wurden, 


hat die Generaldirektion der Schönen Künste im Ministero della Pubblica Istruzione 
nun auch die Herausgabe wissenschaftlicher Kataloge in Angriff genommen, damit eine 
alte Forderung der italienischen Kunsthistoriker — unter denen Roberto Longhi der 
eifrigste Rufer war — erfüllend. Offensichtlich sind die berühmten wissenschaftlichen 
Kataloge der Londoner Museen als Vorbild gewählt: prinzipiell wird jedes aufgenom- 
mene Kunstwerk abgebildet, und zwar in vorzüglichen Tafeln; bei berühmten Werken 
sind auch Detailaufnahmen beigegeben. Im Texte ist jedem Werke eine ausführliche 


Beschreibung gegönnt, die (in Petit gedruckte) Bibliographie erstrebt Vollständigkeit. 


Diese staatlichen Kataloge haben alle dasselbe Buchformat (19 X 26 cm). Zunächst war 


die Reihe mit zwei Bänden eröffnet worden, die antiken Skulpturen des Thermen- 


Museums galten und deren Genauigkeit und Brauchbarkeit von den Archäologen sehr 
gerühmt wird. (E. Paribeni, Le sculture greche del V secolo, originali e repliche. — 
B. M. Felletti Maj, I ritratti.) Mit dem vorliegenden Band ist nun der erste Katalog 
herausgekommen, welcher der neueren Kunstgeschichte gilt. Als im Druck befindlich 
kündet die Libreria dello Stato gleichzeitig an den Katalog der Gemälde der Galleria 
Borghese (bearbeitet von P. della Pergola), als in Vorbereitung befindlich die Kataloge 
der Pinakothek von Siena (bearbeitet von C. Brandi), der Accademia von Venedig 
(bearbeitet von S. Moschini-Marconi) und die Beschreibung der Skulpturen der ee 
Estense in Modena (bearbeitet von R. Salvini). 

Italo Faldi, der Herausgeber des Bandes über die Skulpturen der Galleria Borghese, 


229 


En : = 
ist bekannt geworden als glücklicher Finder neuer Dokumente, welche uns erlauben, die ; 
Frühwerke Berninis nun richtig zu gruppieren, d. h. das Ministerium hat den Band 
einem ausgesprochenen Spezialisten anvertraut und diesem auch den Raum zur Ver- 
fügung gestellt, sein Detailwissen in dem Katalog zu verarbeiten. Denn die Bildwerke, 
denen der Katalog gilt, bilden räumlich betrachtet nur eine kleine Gruppe. Ihren festen 
Kern stellen die Frühwerke Berninis dar, um die sich die berühmten Werke Algardis, 
Houdons, die Paolina Borghese Canovas und ein paar Skulpturen nach Entwürfen von 
Duquesnoy gruppieren; den Rest bilden Vasen, Schalen, Tische, Amphoren in orienta- 
lischem Alabaster und zwei Serien von Büsten der Caesaren in Porphyr und Alabaster 
aus dem 17. Jahrhundert. Da die Geschichte der Antikenkopie in Renaissance und 
Barock auf dem Felde des Portraits noch immer ein ungeschriebenes Kapitel ist, be- 
deutet die vollständige Publikation solcher Caesarenserien allein schon ein Verdienst. 

Alle Gebrauchsgegenstände eingeschlossen, zählt der Katalog nur 60 Nummern. So 
kann er es sich erlauben, bei einigen Stücken zur Dokumenten-Publikation neugefun- 
dener Belege aus dem Archivio Borghese anzuschwellen (so bei Nr. 50 und 51, wo der 
Verf. nachweisen kann, daß die Gipsmodelle des Duquesnoy von einem gewissen Gio- 
vanni Campi in den Stein umgesetzt wurden, oder bei Nr. 52, Zahlungsbelege für eine 
Amphora aus porphyrartigem Marmor, Nr. 3 Amphora nach dem Entwurf Algardis, 
Nr. 48 Klärung der Geschichte einer zweiten Folge von Caesarenbüsten, 1597 von Gio- 
vannıi Battista della Porta geschaffen, usw.). 

Seinen Schwerpunkt hat der Katalog natürlich in der Beschreibung der Werke Ber- 
ninis, und gerade hier haben Spürsinn und Finderglück des Verfassers ja auch die 
reichsten Ergebnisse gezeitigt. Indessen gerade deshalb wird man sich fragen dürfen, 
ob hier der gelehrte Apparat nicht hätte knapper gefaßt werden sollen. Nachdem der 
Verfasser bündig hat nachweisen können, daß die Äneas-Anchises-Gruppe ein Werk des 
jungen Bernini allein ist, ist es unnötig geworden, sämtliche Autoren vom 17. bis zum 
20. Jahrhundert noch einmal in zwei Schlachtreihen aufmarschieren zu lassen, von 
denen der eine für den Vater, der andere für den Sohn Bernini zu Felde zieht. Aber 
wer wollte ernstlich an letzter wissenschaftlicher Akribie Kritik üben, die in unserer 
Zeit so selten geworden ist? Wir wünschen diesem Katalog viele und rasche Nachfolger, 
die ihm an Sorgfalt und neuen Ergebnissen gleichkommen. Harald Keller 


"ALFRED STANGE, Deutsche Malerei der Gotik, Band VI. Nordwestdeutschland in der 
Zeit von 1450—1515. Deutscher Kunstverlag, München - Berlin 1954. 4 Bl., 148 S., 
1 Taf., 146 S. Taf. 

Arbeitet man auf dem anscheinend so vielbeackerten Felde der altdeutschen Malerei 
und zwar nicht nur mit dem Ziele, den vielen Übersichten und Gesamtdarstellungen 
eine neue hinzuzufügen, sondern um die Probleme im einzelnen zu fördern, so bemerkt 
man bald, wie vieles noch offen ist, wie sehr wir in mancher Hinsicht auch hier erst 
am Anfang stehen. Den Stand unseres Wissens darzustellen, die weit verstreuten Einzel- 
tatsachen einzuordnen und durch neue, aus langjähriger Vertrautheit mit dem vielschich- 
tigen Stoff erwachsene Feststellungen zu ergänzen, ist das Anliegen des auf zehn Bände: 
veranschlagten Werkes von Alfred Stange, das also nunmehr bereits in die zweite 
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Hälfte des Gesamtplanes fortgeschritten ist. Ganz unabhängig von aller Kritik im ein- 
zelnen wird uns hier durch die Unermüdlichkeit des Verfassers ein wahrhaftes Standard- 
werk geschenkt. 

Band VI schließt zeitlich an den 1938 erschienenen dritten Band an, manche damals 
schon angesponnenen Fäden werden weitergeführt, hier und da haben sich auch an den 
Grenzstellen etwas gewandelte Auffassungen und Korrekturen ergeben. Das nahe- 
liegende Prinzip der landschaftlichen Gliederung wird beibehalten, unter den nord- 
westdeutschen Kunsträumen rangiert neben Westfalen, dem Niederrhein, Hamburg, 
Niedersachsen auch Lübeck. Die zeitlichen Grenzen entsprechen denen des fünften, Köln 
gewidmeten Bandes. Stanges Darstellung endet mit den letzten noch in spätgotischer 
Tradition stehenden Meistern. 

Die Besprechung in diesem Rahmen kann nur an wenigen Stellen den Gewinn des 
Buches behandeln, auch alle Bedenken im einzelnen können nicht angemeldet werden. 
Westfalen möchte der Berichterstatter ganz ausklammern, da er in der Zeitschrift „West- 
falen“ (Jahrgang 1954, Heft 1) bereits Stellung genommen hat. Dankbar muß vermerkt 
werden, daß der Verfasser die vielen neuen Feststellungen und Funde, die sich gerade 
für die westfälische Entwicklung im späten 15. Jahrhundert in den beiden letzten Jahr- 
zehnten ergeben haben, zum erstenmal zu einer wirklichen Darstellung, die Persönlich- 
keiten in ihrer Eigenart und im gegenseitigen Zusammenhang charakterisierend, ver- 
arbeitet. Gerade auf diesem Feld scheint uns die Zeit für eine wirkliche Geschichts- 
schreibung in noch größerem Rahmen reif zu sein. 

Erhebliche Korrekturen der bisherigen Anschauungen ergeben sich am Niederrhein, 
und der Berichterstatter möchte hier etwas mehr ins einzelne gehen, um die Art deutlich 
zu machen, wie von Stange viele Dinge zurechtgerückt und neu geordnet werden. Man 
darf mit Recht sagen, daß Stange die Vorstellung von einer niederrheinischen Malerei 
dieser Zeit überhaupt erst geschaffen hat. Die zentrale Figur nämlich, Derick Baegert, 
wurde bislang — eine Nachwirkung der Dünnwege-Legende — mehr für Westfalen als 
für den Niederrhein in Anspruch genommen. Stange hat mit Recht mit der Tatsache 
Ernst gemacht, daß Baegert in Wesel geboren ist, und dort bis in das 16. Jahrhundert 
hinein überwiegend tätig war. Allerdings hat er auch nicht übersehen, in wie vielfältiger 
Weise gerade Baegert westfälische und niederrheinische Kunst verklammert, nicht nur 
mancher Aufträge wegen, sondern auch angeregt durch die westfälische Bildüberlieferung. 

Das wesentliche Verdienst Stanges liegt nun darin, daß er Baegert am Niederrhein 
fundiert. Dabei geht er aus von zwei Bildern des Landesmuseums Münster, die bislang 
dem Frühwerk des Meisters selbst zugeschrieben wurden, einer Kreuzigung und dem 
— nicht ganz überzeugend — als Tod des hl. Nikolaus bezeichneten Flügel. Das Werk 
zweier Anonymer, das Stange hierauf aufbaut, mag nicht in allen Zuschreibungen über- 
zeugend sein, dankenswert bleibt, daß eine Ordnung des bekannten, teilweise auch neu 
erschlossenen Stoffes überhaupt versucht wird. 

Wir möchten die Gelegenheit dazu benutzen, eine bislang unveröffentlichte, im ganzen 
wohlerhaltene Tafel, die sich in Berliner Privatbesitz befindet, in diesem Zusammenhang 
bekannt zu machen (Abb. 4). Bei dieser Beweinung Christi mit einem Stifter und der 
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vielfach s so schwierig macht, die vor une | neben dem Hauptmeister 

i individualisieren. Gleichzeitig aber dürfte ganz sicher sein, daß es sich nich 
d des Hauptmeisters handelt. Etwa das früher dem Liesborner Meister zugeschrie- 
ne Sippenbild (jetzt in England, Privatbesitz, Stange Abb. 2) scheint ı uns s nahe 2 zu 


E driebenen Werke wachsen kaum zu voll überzeugender Einheit zusammen. Die kleine 
reuzigung des Landesmuseums Münster (Stange Abb. 82) mag zu Unrecht Baegert 


= ak Wesel, Matena — Berlin — München entwickelt. Dabei wird die Sonderstellung 
a Münchener, aus St. Laurenz in Köln stammenden Tafel sicher richtig a aus Mithilfe 


nee, ch er sich zeitlich zum großen Teil in den Grenzen des Bandes bewegt. 
Es ist nicht möglich, den Gewinn von Stanges Darstellung hier auch für die anderen 
"Landschaften abzuschätzen. Im ganzen gesehen, scheint er mir darin zu liegen, daß der 
verstreute Stoff, durch zahlreiche neue Funde ergänzt, in seinem Zusammenhang be- 
handelt wird, wobei sich aus dem geringen Prozentsatz des Erhaltenen sowie der meist 
Rn unzureichenden urkundlichen Überlieferung die Problematik mancher Werkrekonstruk- 
tionen ‚ergibt, die Stange aber selbst mehrfach zugesteht. Mag sich manches einzelne 
durch die Spezialforschung noch wieder verschieben, die Grundlage, die en gelegt 
Be hat, wird bestehen bleiben. 
| Nicht sehr zu loben scheint uns dagegen der Bilderteil zu sein, der wie bei den: voran- 
‚gehenden Bänden in Lichtdruck hergestellt ist. Ein großer Teil der Abbildungen kommt, 
wohl wegen unzureichender Vorlagen, zu flau heraus und vermag der Klarheit und 
N ae der Originale in keiner Weise zu entsprechen. Es wäre sicher wünschenswert 
al gewesen, in vielen Fällen neue Aufnahmen herzustellen. Außerdem handelt es sich doch 
‚nur um einen, wenn auch umfangreichen Ausschnitt aus dem vielschichtigen Stoff. Viele 


N Werke werden nicht vollständig gezeigt, auch wo das ohne weiteres möglich gewesen 


Abb. 1 


Abb,2 Reitermantel Heinrichs II. Bamberg, Domschatz 
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Abb. 4 Niederrhein, um 1480: Beweinung Christi mit einem Stifter. Berlin, Privatbesitz 
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ügel. D 
aan sich doch von. ade umfangreichen Werken gern eine Bi Free  letandiee! Vor- 
stellung machen möchte, um den Zusammenhang ihres Programms zu verstehen. Man en 


wird ein solches Werk über die altdeutsche Malerei sicher nicht im Maßstab . ‚der Primi- " 
' tifs Flamands durchführen können, doch dürfte ein Mittelweg im Hinblick auf den S 


Corpus-Charakter des Werkes empfehlenswert sein. Paul Pieper } 


CLAUS NISSEN, Die illustrierten Vogelbücher. Ihre Geschichte und Bibliographie. 
Stuttgart, Hiersemann-Verlag 1953. 223 S. m. 7 Abb. i. Text und 16 Taf. DM 0.—. 

An die 1951 erschienene „Botanische Buchillustration“ des Verf. anschließend, soll das 
vorliegende Werk den Anfang einer historischen und bibliographischen Gesamtdarstel- 
lung der zoologischen Buchillustration bilden. In einer kurzen Einleitung unternimmt 


der Verf. den bemerkenswerten Versuch, die künstlerischen und technischen Bedingungen 
zu charakterisieren, die der Vogeldarstellung Eigenschaft und Wert der wissenschaft- 


lichen Illustration verleihen. Es folgt ein Abriß der Geschichte der Vogelbücher, der von ; 
den im Juliana-Anicia-Codex enthaltenen „Ornithiaca“ des Dionysios aus Philadelphia 


e 


einerseits und von dem sogenannten Physiologus andererseits ausgeht und über die 


mittelalterlichen Bestiarien, Musterbücher und Jagdtraktate — insbesondere das Falken- * 
buch Friedrichs II. -— zu den naturalistischen Vogeldarstellungen in der Malerei ds 


14. und 15. Jahrhunderts und von dort zu den Inkunabeln der Tier- und Vogelbücher 
führt: Konrad Megenbergs „Buch der Natur“ von 1475 und Meydenbachs „Ortus 


Sanitatis“ von 1491, der 122 Vogelbilder enthält. Als die ersten neuzeitlichen Vogel- Mr 


bücher erscheinen 1555 Pierre Belons „Histoire de la nature des oyseaux“, im gleichen 
Jahr der 3. Band von Conrad Geßners „Historia animalium“ mit den Vögeln, 1599 bis 


1603 die dreibändige „Ornithologia“ des Ulisse Aldrovandi. Vom 17. Jahrhundert an 


mehren sich die illustrierten Vogelbücher rasch und finden vor allem in England beson- 
deres Interesse. 

Der zweite Teil des Nissen’schen Werkes besteht aus der alphabethisch nach Autoren 
geordneten Bibliographie der illustrierten Vogelbücher. Sie umfaßt 1031 Nummern und 
darf Anspruch auf Vollständigkeit erheben. Hierzu tritt die ungemein reiche, auch im 
darstellenden Teil zitierte historische Spezialliteratur, die numerisch ein Vielfaches der 
Vogelbücherbibliographie ausmacht, selbst die entlegensten, internationalen Publika- 
tionen erfaßt und damit auch für den Kunsthistoriker eine überaus nützliche Infor- 
mationsquelle ist. 

Den Schluß bilden 4 Register: das Künstlerregister mit rund 1200 Namen von Zeih- 
nern, Holzschneidern, Stechern, Lithographen, Koloristen und Druckern, das Register ke 
der Vögel und der ornithologischen Fachbegriffe, das Länderregister mit einer sehr auf- 
schlußreichen territorialen Verteilung der Werke und das Register der in Tor und 
Bibliographie erwähnten Verfassernamen. 

Es kann nicht Aufgabe des Kunsthistorikers sein, die Bedeutung dieses selten exakt 


gearbeiteten Buches — es umfaßt die ornithologische Literatur aller fünf Weltteile— 


für die Geschichte der beschreibenden Naturwissenschaften im allgemeinen und der 
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Vogelkunde im besonderen zu kennzeichnen. Um so mehr dürfen wir auf das im Vor- 


wort ausdrücklich betonte Anliegen des Verfassers eingehen, das Thema der Illustrations- 


geschichte zu behandeln, und können ihm bestätigen, daß ihm sein Bemühen, dabei „den 
Anschluß an die Kunstgeschichte zu suchen“ in vollem Umfang gelungen ist. Nissen ist 
u. E. der erste Historiker der Naturwissenschaften, der nicht nur die Entstehung der 
wissenschaftlichen Abbildung als ein die Kunstgeschichte unmittelbar angehendes Thema 
erkannt, sondern darüber hinaus zugleich die spezifischen Probleme umrissen hat, die 
sich der Kunstgeschichte hierbei stellen: 1. eine klare Begriffsbestimmung der wissen- 
schaftlichen Illustration zu finden, die sich gegenüber der rein künstlerischen Darstellung 
von Naturobjekten absetzt, 2. die eigentümliche Wechselwirkung zu verfolgen, die zwi- 
schen den Naturwissenschaftlern einerseits und den bildenden Künstlern andererseits im 


Ablauf der geschichtlichen Entwicklung besteht. In seinem geschichtlichen Abriß geht 


der. Verf. wiederholt auf diese Probleme ein und bietet dem Kunsthistoriker vielfache 


Anregung, zumal er eine erstaunliche Kenntnis der Fachliteratur besitzt und zum Ver- 
gleich auch die anderen Zweige der naturwissenschaftlichen Illustration heranzieht. Bei 
dieser Gelegenheit sei auf das Bändchen „Die naturwissenschaftliche Illustration“ (1950) 
des Verf. verwiesen, das auf kleinstem Raum eine vorbildlich prägnante Übersicht des 
Gesamtstoffes bietet. 

Angesichts des vom Verf. ausgebreiteten reichen Materials stellt sich uns vor allem 
das Problem des Anteils der Kunst an der Entstehung der modernen oder neuzeitlichen 
wissenschaftlichen Illustration und hiermit unmittelbar verbunden die Frage nach den 
entwicklungsgeschichtlichen Voraussetzungen, die zu einem bestimmten gegebenen Zeit- 
punkt das Entstehen der wissenschaftlichen Illustration ermöglichten. Die hierfür in 
Frage kommende Zeitphase ist in dem Nissen’schen Buch berechtigterweise — da vor der 
Entstehung der eigentlichen, d. h. gedruckten Vogelbücher liegend — nur allgemein be- 
handelt. Der Verf. hebt die Bedeutung hervor, die dem „Naturalismus“ des 14. und 
15. Jahrhunderts zukommt und verweist mehrfach auf die maßgeblichen Untersuchungen 
Paechts zu diesem Thema. Hier wäre im Sinne Paechts zu ergänzen, daß u. E. gerade 
das 14. Jahrhundert den Weg zur exakten Naturdarstellung oder, mit dem Verf. zu 


' sprechen, „den Weg vom imitativen zum eigenen, gleichsam experimentellen Sehen“ 


nicht vorbereitet, sondern nahezu bis zum Ende ausschreitet. Dem vom Verf. zitierten 
Coccherelli-Manuskript können andere Beispiele zur Seite gestellt werden (z. B. die 
prachtvolle Vogelminiatur in der Fulgentius Planciades-Hs. aus der Bibliothek Petrarcas. 
Paris B. N., lat. 8500, f. 30 v). 


Bereits die Künstler des Trecento kommen in zunehmendem Maße der Forderung 
nach experimenteller Beobachtung der Naturobjekte nach, wie sie theoretisch schon von 
den großen Gelehrten des 13. Jahrhunderts aufgestellt worden war und die sich auch 
in dem berühmten Satz im Falkenbuch Friedrich II. kundtut, „die Dinge, die sind, wie 
sie sind zu beschreiben“. Diese zunächst empirisch gewonnene Fähigkeit zur natur- 
getreuen Darstellung wird nun im 15. Jahrhundert bewußt nach der praktischen und 
theoretischen Seite hin entwickelt. Indem mit der Zentralperspektive für die Darstellung . 
des Gesehenen mathematische Normen gefunden werden, werden zugleich die Maßstäbe 
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für eine objektiv richtige Wiedergabe des betrachteten Objektes gewonnen. Wenn Paolo 
Uccello seine Tiere in strengster Observanz dieser Regeln malt, wenn Leonardo für 
seinen Traktat über das Pferd Ansichten des Tierleibes von unten zeichnet, die sich dem 
gewöhnlichen Betrachter gar nicht darbieten, so erfährt hier der Begriff des „Wahren“ 
eine spezifische Bedeutung, die gerade für die wissenschaftliche Illustration eine ent- 
scheidende Vorbedingung ist. Aus dieser ersten gleichsam abstrahierenden Darstellung 
erwädhst folgerichtig das Problem, wie der Körper nicht nur als Gestalt, sondern auch 
als Bewegungsträger „richtig“ wiederzugeben sei. Es wird gelöst durch die Erkenntnis, 
daß die Formen der Körperglieder durch die Funktionen, die sie ausüben, bedingt sind, 
wie dies Leonardo in seinen Studien über den Bau des Vogels — insbesondere des Flü- 
gels — nicht müde wird zu betonen. Dies ist der Augenblick, in welchem die scientia 
della pittura für die bildliche Darstellung von Objekten, sofern sie über eine rein künst- 
lerische Aufgabe hinausgreift, einen eigenen Stil, den der wissenschaftlichen Illustration, 
entwickelt. 


Bei der Ausbildung dieses wissenschaftlichen Darstellungsstils treten nun Künstler und 
Gelehrte zu einer gemeinsamen Arbeit zusammen, die das Mittelalter nicht kannte. Die. 
gegenseitige Belehrung, wie wir sie von Leonardo und Marcantonio della Torre oder 
Vesal und Stephan von Kalkar kennen, drückt sich auch in den von Nissen zitierten 
Worten des Zoologen Gessner über seinen Zeichner aus: „Lucas Schan ... . bildete uns 
die meisten Vögel nach dem Leben ab und fügte auch von einigen Beschreibungen hinzu, 
ein Mann, ebenso erfahren in der Malerei wie im Vogelfang“; das gleiche Zusammen- 
wirken besteht bei Pierre Belon und Aldrovandi (Nissen $. 36 ff.). Hierzu tritt ein 
weiteres wichtiges Faktum: die zeichnerische Darstellung wird als „Autopsie“ ein absolut 
gültiges Dokument wissenschaftlicher Beweiskraft. Gessner stellt den Pelikan der mittel- 
alterlichen Überlieferung dem richtigen gegenüber und verläßt sich in anderen Fällen 
ausdrücklich auf die ihm zugesandte Zeichnung und Beschreibung, weil die Tatsache 
des Bildes der ausreichende Beweis für die Existenz des Lebewesens ist. Ebenso zieht 
Belon den Künstler als wissenschaftlichen Kronzeugen heran: „il n’y a description ni 
portrait d’oyseau en tout cest oeuvre qui ne soit en nature et qui n’est este devant les 
yeux des peintres.“ 

So entsteht im Zeitalter des Humanismus die wissenschaftliche Illustration als eine 
für diese Epoche ungemein charakteristische Schöpfung. Denn dem Saper vedere des 
Künstlers verdankt die beschreibende Naturwissenschaft eine wesentliche Bereicherung 
und Ergänzung: das „richtige“, den Text illustrierende Bild. Die Strenge der hierbei 
anzuwendenden Darstellungsprinzipien freilich bewirkt, daß der Zeichner oder Maler 
— wie dies Nissen in seiner Einleitung sehr klar und schön formuliert — wesentlicher 
künstlerischer Ausdrucksmöglichkeiten entsagen muß, um den Forderungen der Wissen- 
schaft zu genügen. Damit geht die Illustration häufig, bei allem ästhetischen Reiz, den 
sie ausübt, des Anspruchs verlustig, als Kunstwerk zu gelten, zumal die Entwicklung 
zwangsläufig zum Aufkommen des bloßen „Illustrators“ führt, dessen künstlerische 
Qualitäten sich in der Wohlgefälligkeit des Bildes erschöpfen. Jedoch überall dort, wo 
die Liebe zum Objekt, die gleichsam wissenschaftliche Anteilnahme im Werke des be- 
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hen Künstlers mitwirkt, spüren wir nal Sen der reinen Kunst. G 
bücher, die wohl die anmutigste Gruppe im Gesamtbereich der Re Bilderwerke 


_ kommenheit besonders deutlich und in höchst lehrreicher Weise wahrnehmen. 
a Ludwig H. Heydenreich 


ii - WERNER HAFTMANN, Malerei im 20. Jahrhundert. Prestel-Verlag München. 1954. 
RR 550 Seiten, 40 Kunstdrucktafeln. 28,50 DM. 

N ‚ Werner Haftmanns Geschichte der modernen Malerei im späten 19. und im 20. Jahr- 
N hundert i ist eine außerordentliche historiographische Leistung. An dieser grundsätzlichen 
"Feststellung ändert auch nichts die Vermutung, daß nicht alle Leser dem Autor in jedem 
“ se zustimmen werden. Die Kritik am Detail hebt nicht die summarische Anerken- 


ee verdient der mutige Versuch, eine kritische Geschichte der Malerei vom Im- 
heist bis in die Gegenwart des Erscheinungsjahres zu entwerfen, die Bewun- 
derung aller, denen die verwirrende und andrängende Fülle moderner Kunstphänomene 
und damit die Größe der Aufgabe vor Augen steht. 

Wie das vorangegangene Werk des Autors „Paul Klee, Wege bildnerischen Denkens“ 
ist auch dieses ein Lesebuch und keine kommentierte Bildersammlung. Die 40 zwischen- 
geschalteten Tafeln zeigen nur Portraits der bedeutendsten Künstler in vorzüglichen 
' "Aufnahmen. Ebenso sind die eingestreuten, aber auf die erste Hälfte des Buches konzen- 
trierten Textabbildungen nach gezeichneten Selbstbildnissen oder Bildnisskizzen be- 
, rühmter Zeitgenossen in erster Linie als geschichtliche Dokumente gedacht. Im Vorwort 
. kündigt der Verfasser einen ergänzenden Bildband, sowie einen dritten mit den benutz- 
ten Quellen, Manifesten und Künstlerbriefen an. Diese sehr wünschenswerten und not- 
_ wendigen Erweiterungen könnten tatsächlich Haftmanns sorgfältig edierte, mit Künstler- 
‚katalog und Registern ausgestattete Arbeit zu einem Standardwerk für moderne Ma- 
lerei in deutscher Sprache machen. 

. Gesamtdarstellungen einer noch im Flusse befindlichen Kunst erhalten ihr Gesicht 
durch die Disposition, durch die Auswahl und die Akzentuierungen. Ein Blick auf ähn- 
liche Unternehmungen, die sich seit Überschreitung der Jahrhundertmitte auffallend 
mehren, beweist, daß in der Erfassung und Gliederung des ungeheuren und nahen Stof- 
fes die wesentliche Aufgabe zu leisten ist. Haftmann hat sich dieses Material „handlich“ 
gemacht, indem er viele kleine, das Lesen erleichternde Kapitel herausschnitt und in 
fünf chronologisch aufeinanderfolgenden Büchern wieder zusammenfügte. Die Titel 
dieser Hauptteile lauten: 1. Die Kunstwende. — 2. Wege zur Ausdruckswelt. — 3. Die 
magische Dingerfahrung — Die Erfahrung des Absoluten. — 4. Der große Stilentwurf 
— Die Kunst zwischen den Kriegen. — 5. Europäische Gegenwart — Die Kunst der 
Nachkriegszeit. 
Die hier zitierte Einteilung schlägt keine neuen Wege ein, sondern übernimmt die 
vorhandenen geschichtlichen Ordnungen und Begriffe. Was Haftmanns Darstellung erst 
unterscheidet, ist die reichere Füllung der üblichen Terminologie (die trotzdem aus 
Gründen der allgemeinen und internationalen Verständlichkeit einer einleitenden Defi- 


darstellen, lassen uns diese subtile Grenze zwischen technischer und künstlerischer Voll- 


‚Stilentwicklungen. Haftmann faßt beispielsweise das Thema „Ausdruckswelt“ viel wei- 


ter, als es sonst geschieht, und zwingt hier alle enndtlerischen Strömungen der ersten 


Jahre des 20. Jahrhunderts, also die Fauves, die Expressionisten, Kubisten, den „Blauen 


Reiter“, den Rheinischen Expressionismus, die heterogene Künstlerschaft vom „Sturm“ 


und sogar den späten Juan Gris in das enge Bett seiner geschichtlichen Zusammen- 


fassung. Aber nach den vielen analytischen Einzelstudien ist es vielleicht nützlich, daß 
einmal das große Gemeinsame dieser heroischen Epoche des Aufbruchs dargestellt wird. 
Haftmann unterbaut dies übrigens mit eindringlichen, gleichsam augenzeugenartigen. 


Beobachtungen der Details und anekdotischen Milieuschilderungen. Er zeichnet in das B. 


große Weltbild der modernen Malerei kritische Untersuchungen über die Beziehungen 
der „Brücke“-Maler zu den Fauves, über die Abhängigkeit des „Blauen Reiters“ vom 
französischen Kubismus oder die Entwicklung des italienischen Futurismus aus dem 
Spätimpressionismus und erweist sich so als Kritiker mit unabhängigem Urteil. Seine 
Geschichte der modernen Malerei ist also nicht nur eine Materialsammlung großen Stils; 


sie wird auch von eigenen Erkenntnissen getragen und bringt das bekannte Geschichts- 


bild in den Blickwinkel ungewöhnlicher Gesichtspunkte. 
Die oben erwähnte Einteilung in den schnellen Rhythmus kurzer Kapitel, die teils 
den sukzessiven Perioden der Künstler, teils monographischen Zusammenfassungen oder 


sogar Übersichten ganzer Epochen gewidmet sind, haben freilich den Nachteil, daß durch M 
das Auf- und Abtreten der jeweiligen Hauptfiguren der innere Zusammenhang bei der 


Darstellung einer Künstlerpersönlichkeit leidet. Vielleicht wäre es daher günstiger ge- 
wesen, wenn die dem Ganzen zugrundeliegende Methode einer Stilentwicklungsgeschichte 
konsequent durchgehalten und nicht durch künstlergeschichtliche Einschübe (die Yorwes,, 


nahmen unvermeidlich machen) unterbrochen worden wäre. $ 
Darüber hinaus läßt sich natürlich über die sachliche Grundlage einiger Ordnungs- \ 


versuche des Autors diskutieren. Wenn er, wie zitiert, den Kubismus als einen der 
„Wege zur Ausdruckswelt“ bezeichnet, dann widersprechen dem nicht nur die Aussagen 


der Künstler (Gris, Braque), sondern auch die Kunstwerke selbst. Die expressive Kunst 


und die architektonische des Kubismus mit seinen Folgeerscheinungen könnten eher als 
die großen Alternativen in der Kunst unseres Jahrhunderts angesehen werden. Diese 
Gegensätze werden ja auch heute in den jüngsten Tendenzen des Tachismus und ‚der 
konstruktiven Abstraktion sichtbar. 

Haftmann ist wohl einer der besten deutschen Kenner der italienischen Gegenwarts- 
kunst und hat ihr eine besonders ausführliche Darstellung gewidmet. Wir lernen durch 
ihn die wesentlichen Beiträge Italiens seit dem Symbolismus, vor allem die Futuristen 
und die metaphysische Malerei, kennen, vernehmen aber auch eine Fülle weniger wich- 
tiger Namen, die in dem „europäischen Stilgewebe“, das Haftmann freilegen will, zu 
entbehren wären. Es ist natürlich ein heikles Unternehmen, mit einem Historiker zu 
rechten, warum jener Maler erwähnt und dieser ausgelassen wurde. Aber die Anteile 
müßten in einem Buche, das zwar nicht vollständig, aber doch grundlegend sein will, in 
einer angemessenen Proportion bleiben. Englische Leser werden vermutlich das Fehlen 
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von Graham Sutherland monieren. Die Belgier könnten auf die flämischen Expressio- 


nisten oder auf ihre Surrealisten Magritte und Delvaux, die nicht vorkommen, verweisen 


und umgekehrt die Berechtigung anzweifeln, unsere späten Epigonen des Surrealismus 
zu nominieren. Wir selbst vermissen einen Maler vom Rang Joseph Faßbenders. Aber 
das sind Meinungsunterschiede, die strittig bleiben müssen. Die „Kunst des Weglassens“ 
ist das Recht des Autors, der ja auch Liebhaber ist und dem wir aus seinem Engagement 
andererseits großartige Kapitel über Munch und Klee, über die Bildbereiche der Sur- 
realisten und eine souverän-kritische Übersicht der gegenwärtig führenden Maler in 
Frankreich und Deutschland verdanken. 

Über die formgenetischen Untersuchungen, die sich häufig durch eine schöne Klarheit 
der Diktion auszeichnen, greifen die philosophischen und geistesgeschichtlichen Gedanken 
des Autors hinaus und zielen auf eine Ideengeschichte der modernen Kunst, deren Leit- 
‚motive in Formulierungen wie „der tragische Lebensentwurf*“ (für die Zeit um 1900) 
auftreten. Die Gemeinschaft der Künste wird aufgezeigt, die Parallelen der Malerei zur 
Musik, die Stellung der modernen Literatur zur bildenden Kunst und vor allem die 
Analogien zur Naturwissenschaft. Schriftstellerisch und erkenntnismäßig ist Haftmann 
freilich da am stärksten, wo er unmittelbar über das Kunstwerk spricht. Dort hat seine 
Sprache die größte Wirkung und bezeugt in ihrem dynamischen, vorwärtsdrängenden 
Stil die echte Parteinahme des Zeitgenossen. Auf Anschaulichkeit der Worte und 
poetische Metaphern legt Haftmann großen Wert. Die Fülle der Sprachbilder (vgl. 
Seite 220, letzter Absatz) ist jedoch manchmal bedrängend. Allzuviel Anschaulichkeit 
kann auch die Anschauung verhindern. Häufige, einhämmernde Wortwiederholungen 
hängen vermutlich mit der pädagogischen Neigung des Verfassers zusammen, der sein 
Talent auf diesem Gebiet durch vorzügliche Resümees der Hauptteile beweist. 

Es ist selbstverständlich, daß ein so lebendig geschriebenes Buch über eine Kunst, die 
uns so nahe steht, auch vor polemischen Äußerungen nicht zurückschreckt. Schade, wenn 
es das nicht täte! These und Antithese sind schließlich die Grundpfeiler europäischer 
Geistigkeit. Man muß Haftmann daher dankbar sein, daß er nicht allein orientiert, 
sondern auch Widerspruch und Gegenthese provoziert. 

Das Schlußkapitel gehört dem „Blick nach vorn“. Haftmann entwirft hier einen 
geschichtsphilosophischen Aspekt der kommenden „Weltkultur“, in der das „Große 
Abstrakte“ und. das „Große Reale“ als bleibende Aufgaben gestellt werden. Dieser Blick 
in die Zukunft ist der berechtigte Abschluß eines Buches, das sich mit solch brennender 
Intensität an die Lebendigen wendet, weil sie — wie Haftmann sagt — „immer in einer 
wundervollen Weise die Letzten sind“. Eduard Trier 


AUSSTELLUNGSKATALOGE UND MUSEUMSBERICHTE 
Aachen Ausstellung Gemeinschaft junger euro- 
Ausstellung flämischer und holländischer päischer Künstler. Bokchan, Bouqueton, 
Gemälde aus Aachener Privatbesitz. Aus-- Dahmen, Fiorini, Götz, Manton, Müller- 


‚ stellung Suermondt-Museum 19. 6.—31.7. Kraus, Moser, Ollard, Omcikous, Pastor, 


1955. Einf. v. Felix Kuetgens. Aachen Schaffrath, Schwerdt, Ubac, Werden. Aus- 
19551 Bl.,.17:S\- Taf, stellung Suermondt-Museum 6.—20. 5. 
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1955. Aachen 1955, 9 Bl. m. 11 Abb. und 
2 Umschl.-Abb. 


Altenburg 

Ernst Müller-Gräfe (1879—1954). Aus- 
stellung Lindenau-Museum 22. 5.—19. 6. 
1955. Vorwort von Hanns-Conon von der 
Gabelentz, Textbeitrag von K. J. Fried- 
rich, Auswahl, Aufbau und Katalog von 
W. Grünert. Altenburg 1955, 22 S., 6 Taf. 


Augsburg 

Augsburger Renaissance. Ausst. Schaezler- 
Haus Mai—Oktober 1955. Katalogbear- 
beitung von Norbert Lieb, Hannelore 
Müller und Günther Thiem; Bestände der 
Staats- und Stadtbibliothek Augsburg, be- 
arbeitet von Paul Geißler. Augsburg 1955, 
424253016 S2-Lat. 


Basel 

Pierre Bonnard. Ausstellung Kunsthalle 
Basel 28. 5.—17. 6. 1955. Katalogbearbei- 
tung R. Th. Stoll, Einf. von Charles 
Terrasse. Basel 1955, 39 S., 20 S. Taf. 


Bautzen 

Katalog der Gemäldesammlung des Stadt- 
museums Bautzen. Einf. und Katalog von 
Eva Schmidt. Bautzen 1954, 127 S., 1 Tit. 
Taf., 48°S. Tat. 


Berlin 

Jean Picart le Doux, Marc Saint-Saens: 
Moderne französische Wandteppiche. Aus- 
stellung Deutsche Akademie der Künste 
Mai 1955. Katalog von G. Pommeranz- 
Liedke. Berlin 1955, 24 Bl. m. 35 Abb. u. 
2 Umschl.-Abb. 

Frühjahrsausstellung 1955. Deutsche Aka- 
demie der Künste 21. 5.—30. 6. 1955. Ber- 
lin 1955, 80 Bl. m. 151 Abb. 

Ausstellung Adolph Menzel aus Anlaß 
seines 50. Todestages. Museum Dahlem 
Mai— Juni 1955. Berlin 1955, 110 S., 1 Bl. 
40 S. Taf. 


Braunschweig 

Die deutschen Handzeichnungen bis zur 
Mitte des 16. Jahrhunderts. Text v. H. W. 
Schmidt. Braunschweig 1955, 32 S. m. 
14 Abb. i. Text. 


Paul Egon Schiffers. Skulpturen, Reliefs, 
Intarsien, Zeichnungen. Ausstellung Städt. 
Museum 22. 5.—19. 6. 1955, Einf. von 
Reinhold Melchior Bosch. Braunschweig 
1955, 10 Bl. m. 9 Abb. 


Götter, Ahnen und Dämonen. Kunst der 
Naturvölker. Ausstellung Städtisches Mu- 
seum Juni—Oktober 1955. Vorw. von 
Bert Bilzer. Braunschweig 1955, 28 Bl. m. 
15 Abb. u. 1 Umschl.-Taf. 


Celle 

Der König trinkt. Das Celler Bohnenfest 
von Jacob Jordaens und seine Verwand- 
ten. Textbeiträge von Dieter-Jürgen Lei- 
ster. Ausstellung Bomann-Museum 19. 6. 


bis 31. 8. 1955. Celle 1955, 16 S. m. 4 Abb., 


AS Hart. 


Peruanische Keramik aus vorkolumbischer 
Zeit. Ausstellung Schloß Celle Juli—Ok- 
tober 1955. Vorw. von Lothar Pretzell, 
Einl. von Horst Hartmann. Celle 1955, 
25 Bl. m. 27 Abb., 1 Umschl.-Abb., 4 Kar- 
ten ı. Text. 


Chemnitz (Karl-Marx-Stadt) 
Heimat-Museen des Bezirkes Karl-Marx- 
Stadt. Hrsg. vom Rat des Bezirkes Karl- 
Marx-Stadt, Abt. Kultur. Vorw. von Ru- 
dolf Donnerhack. Plauen 1954, 105 S. m. 
44 Abb. im Text u. 1 Faltkarte. 


Jugendliches Laienschaffen 1955. Ausstel- 
lung mit Sonderschau „Laienschaffen aus 
der Biedermeierzeit“. Ausstellung Städt. 
Kunstsammlung Juli 1955. Einf. von Jo- 
hannes Müller. Karl-Marx-Stadt 1955, 
12 S. m. 4 Abb. i. Text und 2 Umschl.- 
Abb. \ 
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Ausstellung Negerkunst. long "Ga 
lerie Alex Vömel Sommer 1955. Einf. 


% 6 Bl. m. 9 Abb. u. 2 Umschl.-Abb. 
Bi Flensburg 
‚Alte und neue Bildwirkereien i in Schlesw.- 


14 Bl. 


m. 


Das Goethehaus in Frankfurt am Main. 
Text von Ernst Beutler. München 1955, 


F I ‚Goslar 
Neue Ausgrabungen des Braunschwei- 
N. . gischen Landesmuseums im Raum Goslar. 
. Ausstellung Städtisches Museum 5. 6. bis 
Kg, 7. 1955. Text von Alfred Tode, Franz 
.  Niquet. Goslar 1955, 20 S. m. 9 Abb. im 
ii Pext. 
"Ernst Mollenhauer (Malerei und Graphik), 
"Kurt Schwerdtfeger (Plastik u. Graphik). 
a “ seransr. der Stadt Goslar i. Verb. mit 
der Künstlergilde im Goslarer Museum 
17. 7.—14. 8. 1955. Goslar 1955, 16 S. m. 
8 Abb. 
} { "Halle 
Die Baugeschichte der Moritzburg in Halle. 
Text v. Hermann Wäscher. Vorw. v. Otto 
Heinz Werner. Halle 1955, 9 Bl., 50 S. 
Taf. (Schriftenreihe der Staatlichen Galerie 
Moritzburg in Halle, H. 1). 
Hamburg 
Neue Erwerbungen der Hamburger Kunst- 
halle 1945—1955. Einleitung von Bruno 
Snell. Hamburg 1955, 56 Surl6/Snlaf. 
Hannover 
‚Johann Georg Ziesenis. Ausstellung Nie- 
 ‚dersächsische Landesgalerie September bis 
Oktober 1953. Kleine Hann. Kunstge- 
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ala Einf. v.FR Stueman. | Hanno 
ver 1953, 6 Bl. m.4 ‚Abb. © M 


Eduard von der Heydt. Düsseldorf 1955, 


SER 56 


Wilhelm Ahlborn. Ausceien 
sächsische Landesgalerie November 1953 
bis Januar 1954. Kleine Hannoversche 
Kunstgeschichte 2. Einf. von R. Behrens. 
Hannover 1953, 6 Bl. m. 4 Abb. 

Johann Heinrich Ramberg. Ausstellung 
Niedersächsische Landesgalerie Mai bis 
Juni 1954. Kleine Hann. Kunstgeschichte 
3. Einf. v. R. Behrens. Hannover 1954, 
6 Bl. m. 4 Abb. 

Friedrich Kaulbach. Ausstellung Nieder- 
sächsische Landesgalerie August—Septem- 
ber 1954. Kleine Hann. Kunstgeschichte 4. 
Einf. von F. Stuttmann. Hannover 1954, 
6 Bl. m. 5 Abb. 

Julius Elias Kasten. Ausstellung Nieder- 
sächsische Landesgalerie Dezember 1954 
bis Februar 1955. Kleine Hann. Kunst- 
geschichte 5. Hannover 1954, 4 Bl. mit 
3 Abb. 

Gustav Hausmann, Ausstellung Nieder- 
sächsische Landesgalerie Mai— Juni 1955. 
Kleine Hann. Kunstgeschichte 6. Einf. v. 
R. Behrens. Hannover 1955, 6 Bl. m. 
4 Abb. 

Carl Oesterley. Ausstellung Niedersäch- 
sische Landesgalerie Juli—August 1955. 
Kleine Hann. Kunstgeschichte 7. Hanno- 
ver 1955, 6 Bl. m. 4 Abb. 

Friedrich von Schiller zum 150. Todestag. 
Ausstellung Kestner Museum 9. 5.—30. 6. 
1955. Vorw. v. Christel Woldering. Han- 
nover 1955, 16 Bl. 

Deutscher Künstlerbund. 5. Ausst. Kunst- 
verein. Textbeiträge v. F. Stuttmann und 
K. L. Skutsch. Hannover 1955, 45 Bl. m. 
66 Abb. 


Karlsruhe 


Der Türkenlouis. Ausstellung zum 300. : 
Geburtstag des Markgrafen Ludwig Wil- 
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helm von Baden. Orangerie 25. 6.—28. 8. 
1955. Illustrierter Katalog hrsg. vom Ba- 
dischen Landesmuseum, bearb. von Ernst 
Petrasch u. Eva Zimmermann. Karlsruhe 
1955, 1 Bl., 66 S. Taf., 1 Faltbl., 258 S. 


Kassel 

Gruppe Kassel 1955. Malerei, Grafik, Pla- 
stik. Ausstellung Kunstverein Mai— Juni 
1955. 10 Bl. m. 18 Abb. 

Documenta. Kunst des XX. Jahrhunderts. 
Ausstellung Museum Fridericianum. Vor- 
wort H. Lemke, Einf. W. Haftmann. 
München 1955, 64 S., 8 Bl., 82 S. Taf. 
Kiel 

Kunst in Schweden. Maler und Zeichner 
1850—1950. Ausstellung Kunsthalle 19. 6. 
bis 7. 8. 1955. Einf. von Lars Erik Aström. 
Kiel 1955, 19 Bl. m. 10 Abb. 


Leverkusen 

Fantastische Basler Malerei. Ausst. Mu- 
seum der Stadt Leverkusen, Schloß Mors- 
broich 23. 7.—4. 9. 1955. Vorw. von Curt 
Schweicher. Einf. von Georg Schmidt. Le- 
verkusen 1955, 8 S. m. 10 Abb. 

Lüneburg 

Freundesworte zu einer Kollektivausstel- 
lung des Werkes von Erwin Vollmer. Aus- 
stellung Museum f. das Fürstentum Lüne- 
burg 30. 4.—30. 5. 1955. Text von Hans 
Vollmer und Willy Preetorius. Lüneburg 
1955,11 8. 

Mainz 

Niederländisch Gemälde aus. Mainzer 
Galeriebesitz. Ausstellung Haus am Dom 
14. 5.—2. 10. 1955. Mainz 1955, 23 S., 
32254 12T: 

München 

Große Kunstausstellung München 1955. 


Ausstellung Haus der Kunst 13. 5.—11. 9. 


1955. München 1955, 190 S. m. 118 Abb. 
i. Text und 1 Umschl.- Abb. 
Sakrale Gewänder des Mittelalters. Aus- 


stellung Bayerisches Nationalmuseum 8. 7. 
bis 25. 9. 1955. Einf. von Theodor Müller, 
Erich Steingräber, Sigrid Müller-Christen- 
sen. München 1955, 32 S., 40 S. Taf., 
3ulatsur I Tienlar: 

Deutsche Maler des 19. Jahrhunderts. Aus- 
stellung Galerie für alte und neue Kunst 
A. Gebhardt 28. 4.—14. 5. 1955. München 
1955, 5 Bl., 3 Tat. 

Ernst Weil. Ausstellung Moderne Galerie 
Otto Stangl. München 1955, 6 Bl. mit 
6 Abb. u. 1 Umschl. Taf. 

Adolf Erbslöh. Ausstellung Moderne Ga- 
lerie Otto Stangl. Einf. Walter Riezler. 
München 1955, 14 Bl. m. 6 Abb. 

Christian Rohlfs. Bilder aus den Jahren 
1906-—-1920. Ausst. Kunstkabinett Klihm 
20. 7.—31. 8. 1955. München (1955), 
1 Faltbl. m. 55 Abb. 

Mosaiken aus Ravenna. Ausst. werkgerech- 
ter Nachbildungen in der Vorgeschicht- 
lichen Staatssammlung München i. Verb. 
m. d. Italienischen Kulturinstitut. Vorw. 
von Otto Kunkel, Einf. v. Giuseppe Bo- 
vini. München 1955, 34 S., 14 S. Taf. u. 
1 Taf. ' 


Neuß 

Chagall, Bibelillustrationen. Ausstellung 
Clemens Sels-Museum 1. 5.—31. 7. 1955. 
Einf. M. T. Engels. Neuß 1955, 10 Bl. m. 
5 Abb. 


Nürnberg 

Kunst und Kultur in Böhmen, Mähren 
und Schlesien. Ausstellung Germanisches 
Nationalmuseum 22. 5. bis Sept. 1955. 
Katalog von E. W. Braun und C. Zoege 
von Manteuffel. Nürnberg 1955, 132 S., 
38 S. Taf. 1 Taf. u. zahlreiche Abb. im 
Text. 


Salerno 
Opere d’arte nel Salernitano dal XII al 
XVIII secolo von Ferdinando Bologna. 
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u FLENSBURG Städt. Museum. 7. 


- S. Tommaso“ am Dom Salerno Sept. 1954 

bis Sept. 1955. Hrsg. v. d. Soprintendenza 

alle Gallerie della Campania, Napoli. 
| ‚Neapel 1955, 102 S. mit 44 Taf. 


x golden 


 Fritz-Hülsmann -Gedächtnis- Ausstellung. 
Gemälde, Tuschzeichnungen. Ausstellung 
Deutsches Klingenmuseum 5. 6.—24. 7. 
1955. Textbeiträge von Benno Reifenberg, 
% a Marcks. Solingen 1955, 6 Bl. m. 


"Einf. von. Bruno ss Kae Aula De 


zeichnis. FR ee Werke, 6 Bl. or 
Wien 

Österreichische nachher von 
Schindler bis Klimt. Text von Ludwig 
Münz. Ausstellung Akademie der Bilden- 
den Künste. Wien 1955, 32 S., 12 S. Taf. 


Katalog und Führer der Gemäldegalerie 
der Akademie der Bildenden Künste. Text 
von Ludwig Münz. II. Teil. Wien 1955, 
38 S., 8 S. Taf., III. Teil. Wien 1955, 
40 5,85. Taf. 


AUSSTELLUNGSKALENDER 


AUGSBURG Maximilianmuseum. Seit 
15. 8. 1955 neu eröffnet mit den Abteilungen: Rö- 
 misches Lapidarium, Vor- und Frühgeschichte, Diö- 
 zesanmuseum, Stadt- und Kulturgeschihte vom 
Mittelalter bis ins 19. Jahrhundert. 


BERLIN Galerie Gerd Rosen. Bis 10. 8. 

1955: Aquarelle, Holzstiche, ill. Bücher von Imre 

Reiner (Lugano). 

'GalerieSpringer. Bis 10. 8. 1955: Plastik 
“ und Grapkik von Guido Jendritzko. 

BOCHUM Haus Metropol. 4. 9.—2. 10. 

1955: Farbige Graphik. 


BRAUNSCHWEIG Kunstverein. Bis 9. 9. 
„1955: Studio-Ausstellung Hanna Nagel „Zeich- 
"nungen aus Paris“. 21. 8.18. 9. 1955: Otto Gleich- 
mann — Lebenswerk. 10. 9.—1. 10. 1955: Studio- 
Ausstellung „Eulenspiegel“. 


BREMEN Kunsthalle. Bis 28. 8. 1955: Arbei- 
‚ten von Werner Gilles und H. A. P. Grieshaber. 
DORTMUND Museum am Ostwall. Bis 

28. 8. 1955: Arbeiten von Alberto Giacometti. 


DRESDEN Städt. Kunstsammlungen. 
nn 31. 8. 1955: Hans Unger: Reisebilder a. d. 
Süden. 


DÜREN Leopold-Hoesch-Museum. 
Bis 4. 9. 1955: Irische Kunst der Gegenwart. 
ERFURT HerrenhausdesGroßenHo- 
Au ta ls. Am 30. 7. 1955 wurde das Museum für 
Thüringer Volkskunde eröffnet. 
ESSEN Museum Folkwang. August 1955: 
Gemälde und Pastelle von Werner Scholz. Villa 
‚ Hügel: Deutsche Kunst des 19. Jahrhunderts aus 


' Beständen d. ehem. preuß. Kunstsammlungen in 
Berlin. 


8.—11. 9. 
1955: Das Bild der Bronzezeit (in Verbindung mit 
d. Deutschen Auslandsges. Lübeck). 

FRANKFURT/M. KunstvereinimHause 
Limpurg. Bis 27. 8. 1955: Arbeiten v. H. A. P. 
Grieshaber und Conrad Westphal. 

Der erste Teil der Städtischen Skulpturensammlung 


246 


im Liebighaus wurde am 20. August 1955 eröffnet. 
FREIBURG IM BREISGAU Kunstverein. 
Bis 4. 9. 1955: Gouaches, Zeichnungen und Graphik 
von Marc Chagall. 
GORLITZ Städt. 
4. 9.—9. 10. 1955: 
Dora Kolisch. 
GOSLAR Museum. 28. 8.—25. 9. 1955: Altes 
und neues Bauen in Goslar. 

HAGEN Karl-Ernst-Osthaus-Mu- 
seum. Bis 28. 8. 1955: Alte und neue Bildtapeten. 
KIEL Kunsthalle. 14. 8.—25. 9. 1955: Zeich- 
nungen von Hokusai. 

KOLN Kunstverein (Hahnentorburg). Sep- 
tember 1955: Rheinisch-Bergischer Künstlerkreis m. 
Kollektiv-Ausstellung F. M. Jansen. 

LINDAU (B) Städt. Museum. 27. 8.—24. 9. 
1955: Gemäldeausstellung der Lindauer Künstler- 
vereinigung. 

LÜBECK St. Annen-Museum. Aug. 1955: 
Ausgewählte Blätter a. d. graph. Sammlung. 
Overbeck-Gesellschaft. Bis 28 8. 
1955: Kunstgewerbe in Schleswig-Holstein. 4. 9. bis 
2. 10. 1955: Arbeiten von Werner Gilles. 
MARBURG/LAHN Universitäts-Mu- 
seum. Bis 21. 8. 1955: Altserbische Fresken des 
14. Jahrhunderts aus der Muttergotteskirche in 
Prizren. 

MONCHEN-GLADBACH Städt. Museum. 
1.—30. 9. 1955: Gemälde und Zeichnungen von 
Karl Caspar und Maria Caspar-Filser. 
MÜNCHEN Vorgeschichtl. Staats- 
sammlung. August 1955: Mosaiken aus Ra- 
venna. 

Galerie Günther Franke. Bis Mitte 
Sept. 1955: Aquarelle u. Gouachen a. d. Tessin von 
Christian Rohlfs. 

Galerie Wolfgang Gurlitt. Ab A. 8. 


1955: Kollektiv-Ausstellungen Lovis Corinth und 
Hans Olde. 


Kunstsammlungen. 
Gemälde und Aquarelle von 


TEST EN RR u PL RESTE RN 

Vo ? Y N ER LP fc k Wi 
RT N NET AH IOTEN ER re DIN 

SR Y% A { FERSATAIGS ; f 


SE Stade. en SOLINGEN RE EI PER 
‚gen. September 1955: „Farbige Graphik 1955° um. September 1955: Moderne Graphik, Mo-. 
(Ergebnisse des 3. Wettbewerbs).  derner Textildruck. ’ 


RHEYDT Städt. Museum im Schloß. WUPPERTAL Kunst- EB A AN 


 AugustrSeptember 1955: Koptische Gewebe. verein. Bis 29. 8. 1955: Jubiläums-Ausstellung 


ROSENHEIM Städt. Museum. 21. 8.—18. 9. 
, 1955: Arbeiten von H. Albert Klingelhöffer-Hof- a eh bis 
‘mann. } 


ROTTERDAM Kupferstichkabinett ZWICKAU Städt. Museum. Ab 1. 9. 1955: 
des Museums Boymans. Bis 25. 9. 1955: Dürer-Ausstellung © eproduktionen), Wanderaus- 
Graphik von Martin Schongauer, Israhel van stellung der Deutschen Akademie der Künste in 
Meckenem und Albrecht Dürer aus einer nieder- Berlin. 14. 8.—25. 9. 1955: Arbeiten von Josef 
länd. Privatsammlung. Hegenbarth. 


| 
ZUSCHRIFTEN AN DIE REDAKTION fu 
Basel en, 
Das Kunsthistorische Seminar der Universität Basel (Albangraben 16) hat im Ein- 
verständnis mit den italienischen Behörden im April 1955 in den Ruinen der einstigen 
Bischofskirche von Jesolo (Venedig), einer Emporenbasilika des späten 11. Jahrhunderts, 
Grabungen durchgeführt und ist damit beschäftigt, die Resultate dieser Untersuccn as 
wissenschaftlich zu bearbeiten. 
Da nun nach den Aufzeichnungen eines venezianischen Gelehrten 1856 eine Schiffs- 
 ladung von Ausstattungsstücken aus den Kirchen von Jesolo nach Österreich überführt 
wurde, bittet das Seminar die Museen und Privatsammler, welche allenfalls im Besitze 
von Objekten aus Jesolo sind, um sachdienliche Mitteilungen, wenn möglich unter Bei- 
fügung von Photographien. 
Florenz 
Das Gabinetto dei Disegni e delle Stampe der Uffizien in Florenz ist wegen Bau- 
arbeiten ab Mitte August auf mehrere Monate geschlossen. Ser 
Krefeld 
Das Haus Lange, erbaut von Mies van der Rohe, ist durch Ratsbeschluß in die Ver- 
waltung des Kaiser Wilhelm Museums in Krefeld gekommen. \ 


XVII. INTERNATIONALER KONGRESS FÜR KUNSTGESCHICHTE 
VENEDIG 12.—18. SEPTEMBER 1955 


Programm 
Mittwoch, den 12. September | 
16.00 Uhr Eröffnung des Kongresses im Palazzo Ducale 


Donnerstag, den 13. September 

10.00—13.00 Uhr Besuch der Giorgione-Ausstellung mit Einführungsvortrag 

(Palazzo Ducale) 

16.00—19.00 Uhr Vollsitzung A (Isola di S. Giorgio) 
Andre Grabar: Byzanz und Venedig 
Giuseppe Fiocco: Die Anfänge der Renaissance in Venedig 
Jan Lauts: Carpaccio und die venezianische Malerei im 16. Jahr- 
hundert 


\ 
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Mittwoch, den 14. September 


10.00—13.00 Uhr Sektionssitzungen (Isola di S. Giorgio) 
Nachmittags Exkursion nach Torcello 


Donnerstag, den 15. September 


9.30 Uhr Tagesexkursion nach Vicenza: Palladio-Gedenkfeier 
Vortrag von Nikolaus Pevsner: Palladio und Europa 


Freitag, den 16. September 
10.00—13.00 Uhr Sektionssitzungen (Isola di S. Giorgio) 
16.00—19.00 Uhr Vollsitzung B (Isola di S. Giorgio) 


W.G. Constable: Venedig und England im 18. Jahrhundert 
Rodolfo Pallucchini: Venedig und das kontinentale Europa im 
18. Jahrhundert 


Rene Huyghe: Venezianische Malerei und moderne Malerei 


Samstag, den 17. September 
9.00 Uhr Tagesexkursion nach Aquileja und Grado 


Sonntag, den 18. September 


10.00—13.00 Uhr Sektionssitzungen und Palladio-Diskussion (Isola di S. Giorgio) 
17.00 Uhr Schlußsitzung im Palazzo Ducale 


Im Anschluß an den Kongreß werden folgende Exkursionen veranstaltet: 
Montag, den 19. September 
Besuch von Padua, Monselice und Strä 


Dienstag, den 20. September 
Das unbekannte Venedig 


REDAKTIONELLE ANMERKUNGEN 
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